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Grassowska Ut pictura poesis, czyli...  
rzecz o paralelach i przeciwieństwach plastycznej i literackiej wizji artysty 
 
Twórczość plastyczna Gűntera Grassa przy ogromnej doniosłości jego 
literatury oraz przy jednoczesnym tak znanym jego zaangażowaniu politycznym 
– jest mniej zauważana, a zatem i mniej doceniana. Zresztą pozostaje ona nie 
tylko w cieniu jego działalności literackiej i politycznej, ale także – zupełnie 
odwrotnie niż jego literatura – nieco poza spektakularnymi nurtami współczes-
nej plastyki światowej. Wynika to być może stąd, że dla Grassa czy to jako 
polityka, artysty czy pisarza – nadrzędny wydaje się być zawsze temat, 
problem, pytania – jakie stawia, zaś wyrazistość komunikatu, artystyczna 
wizualizacja treści – pozostają w gestii danej dziedziny kultury, w jakiej się w 
konkretnym momencie porusza. Dlatego też, godny podkreślenia jest fakt, iż dla 
Grassa istotniejsze jest raczej znalezienie odpowiedniego dla siebie języka 
ikonograficznego i formalnego (bez względu na dziedzinę czy dyscyplinę 
wypowiedzi), niż specjalnych poszukiwań wśród najnowszych trendów w 
sztuce, co nie oznacza oczywiście, iż nie ma w jego sztuce nawiązań do nurtów 
sztuki współczesnej. Gűnter Grass to twórca, który do wyrażenia swojego 
pełnego artystycznego ouevre, potrzebuje całej gamy różnorodnych dyscyplin 
plastycznych, tak jak i najróżniejszych form literackich. Jego potrzeba 
uwalniania swoich wizji – uzewnętrzniana jest zarówno w powieściach, esejach, 
opowiadaniach, artykułach, reportażach, osobistym dzienniku czy też 
wielorakich formach poetyckich, przy czym liryka wplatana może być także w 
tok powieści lub stanowić odrębne utwory. O swojej twórczości pisze: „Wiersze i 
rysunki okrążały temat, stawiały słupy w nie pomierzonej jeszcze krainie. 
Krótka proza do spróbowania […]”1 oraz: „Trwało to długo zanim znalazłem 
pierwsze zdanie ”Ilsebil dosoliła”. Nie pamiętam już jak je znalazłem. Długo 
                                            
1
 G. Grass, Raport z pracowni 1951-1992, Gdańsk 1993, s. 27. 
Artykuły 
 
 
 106 
straszyło w wierszach, kryło się w rysunkach, które przeszły do tekst”2. 
Równolegle z realizacjami literackimi, swoje wizje, emocje, wrażenia przekłada 
na język plastyczny. Szkice, notowane pośpiesznie i na gorąco, mogą być wstę-
pem do prac rzeźbiarskich lub poprzez dokładniejsze rysunki przeradzać się 
w prace graficzne. W grafice – dzięki różnorodności warsztatowej: od wytra-
wianych kwasem na płycie miedzianej akwafort (Ätzradierung auf Kupfer), 
łączonych czasem z akwatintą (Aquatint), poprzez  rytowaną suchą igłę (Kalt-
nadelradierung auf Kupfer), aż do rysowanych kredką na kamieniu – litografii, 
oddających efekt szkicowego rysunku – uzyskuje całą gamę różnorakich środ-
ków wyrazu. Pracami jedynymi, w których artysta operuje kolorem są, stosun-
kowo rzadko spotykane w Polsce, akwarele. Dyscypliną, w której Grass porusza 
się także z dużym upodobaniem, od początku swojej kariery artystycznej, choć 
z wieloletnimi przerwami, jest równie rzadko prezentowana w Polsce, rzeźba. 
Podczas gdy jednak pisanie i rysowanie towarzyszą mu nieustannie, grafika, 
akwarela i rzeźba dochodzą do głosu tylko w pewnych okresach jego życia. 
Czas szczególnej płodności graficznej, zwłaszcza w technice akwaforty, zaczy-
na się w roku 1972, dzięki tymczasowemu zawieszeniu działalności politycznej. 
Jak pisze w swoim dzienniku: „W 1972 roku zaczyna się praca nad sztychami3. 
W tym czasie jest ich więcej niż dwieście pięćdziesiąt. W miedzi, rzadko 
w cynku. Materiał mi leży. Zaczęło się jako oddźwięk na książkę „Z dziennika 
ślimaka”, potem zabrało się z miejsca za „Turbota”, towarzyszyło mu i prowa-
dziło bez przeszkód do opowiadania „Spotkanie w Telgte”4. 
Prace plastyczne Grassa, rozpatrywane najczęściej przez pryzmat jego 
literatury, warte są niewątpliwie oddzielnego opracowania, penetrującego ich 
ikonografię i formę w odniesieniu do historii sztuki światowej. Krótki tekst Mo-
że być zaledwie szkicem takiego opracowania, zarysem historycznego rodowo-
du plastycznych realizacji Grassa, czy współczesnego ich kontekstu. Niemniej, 
pozwoli zobaczyć pełniej związki i różnice między plastyczną a literacką twór-
czością artysty, a jednocześnie zaś – różne warianty relacji, zachodzących mię-
dzy grassowskim słowem a obrazem. Elementom struktury języka plastycznego 
Grassa – poczynając od nadrzędnej idei, poprzez treść, a następnie formę, koń-
cząc zaś na procesie powstawania dzieła oraz na samym wyborze materiału 
w jakim pracuje
5
 – możemy przyporządkować rozwiązania charakterystyczne 
                                            
2
 Tamże, s. 29. 
3
 Wyrażenie „sztych” odnosi się ogólnie do grafiki ciętej w metalu (sztychować, ryto-
wać), ewentualnie obejmuje i grafikę metalową trawioną – od roku 1972 aż do lat 80. 
Grass tworzy głównie trawione akwaforty, niekiedy tylko sięgając do suchej igły (tech-
niki stricte rytowanej). 
4
 G. Grass, op. cit., s. 32. 
5
 „Odwrócony” porządek poszczególnych poziomów dzieła sztuki (od końcowej idei – 
do procesu powstawania) wynika z potrzeby zaznaczenia ich gradacji ważności oraz 
podkreślenia roli ostatecznej idei, która wydaje się zarysowywać już przy pierwotnej 
wizji Grassa – u początków powstawania dzieła plastycznego i literackiego i to ona wa-
runkuje dobór materiału i środków artystycznego wyrazu. 
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dla pewnych postaw artystycznych czy też przynależnych im formacji. I tak, 
nadrzędna dla jego wizji idea, stanowi pewną ramę intelektualno-przedstawie-
niową, najczęściej już a priori – symboliczną. Treść, częstokroć o dużym ładunku 
emocjonalnym, na którą mogą składać się: przedstawienia, motywy, postacie lub 
przedmioty – zawiera niejednokrotnie, co najmniej dwie warstwy znaczeniowe 
– i oddawana jest przy pomocy całego wachlarza środków wyrazu właściwych 
dla surrealizmu i ekspresjonizmu. Warstwa formalna, ale i sam sposób przed-
stawienia tematu (a więc także i treść) narzucające się niejako w „pierwszym 
czytaniu” – pokazują Grassa jako realistę i ekspresjonistę (weryzm, naturalizm 
opisu, obsesja szczegółu łączy się często z ekspresją samego przedstawienia, 
a także deformacją przedmiotu, rozedrganiem, dynamizmem kreski). Proces 
twórczy, niezwykle istotny dla artysty, ujawnia Grassa-sensualistę, jego orga-
niczną potrzebę fizykalności, choć połączoną z pewnego rodzaju atawistycznym 
niemal rytualizmem. Grassowski sensualizm odsłaniają również, idące w parze 
z procesem twórczym: dobór tworzywa i wybór dyscypliny, i są dla niego waż-
ne zarówno w procesie plastycznym jak i pisarskim. Oba te procesy przenikają 
się także i wtedy, kiedy pisząc, kreśli znaki (litery – mogą stać się elementem 
kompozycji, która wpływa również na treść przekazu – słynne, pisane patykiem 
rękopisy Grassa połączone z przedstawieniem – jak choćby litografia z ręko-
pisem Blaszango bębenka, czy rzeźba przedstawiająca książkę z widocznym na 
stronicach fragmentem rękopisu Szczurzycy). 
Pierwszą analogią jest więc wspólny rodowód literatury i plastyki auto-
ra, dzięki przynależności do tych samych formacji artystycznych – na kolejnych 
poziomach dzieła sztuki czy dzieła literackiego (symbolu, ikonografii, treści, 
formy, tworzywa, dyscypliny). Różnicą zaś, jest korzystanie z odmiennej struk-
tury języka werbalnego i obrazowego. Niemniej nie można rozważać plastycz-
nych prac autora w oderwaniu od jego literatury. Istotne wydaje się więc rozwa-
żenie relacji obu Grassowskich światów – literackiego i plastycznego na kilku 
poziomach dzieła i procesu jego tworzenia, począwszy zwłaszcza od pierwszej, 
wstępnej wizj i ,  wyobrażenia , za którymi często idzie ogólna rama symbo-
liczno-ideowa, wieńcząca każdą niemal artystyczną realizację pisarza. Ogromna 
różnorodność środków ekspresji użytych na wszystkich poziomach dzieła sztuki 
i literatury – daje zawsze to, co dla Grassa w kulturze i jej wytworach jest naj-
ważniejsze – możliwość różnorodnego odczytywania, wieloznaczności sensów. 
Sztukę Grassa bez wątpienia wyprowadzić można z pnia romantyczno-
symbolicznego zarówno, jeśli chodzi o nadrealną symbolikę i metaforyczność 
przedstawień jak i zaangażowanie i ekspresję wyrażanych treści czy ekspresję 
i dynamizm samej formy. Niemniej, wypływająca z charakteru autora i jego 
artystycznych potrzeb, jak i także z niektórych nurtów sztuki (nie wyłączając 
pewnych nurtów romantycznych) – ironia, żart, dystans, groteskowość przedsta-
wienia – sięgają korzeniami także do sztuki jarmarczno-ludowej, literatury 
Françoisa Rabelaisa, czy Romaina Rollanda, do plastycznych realizacji Hiero-
nima Boscha i Petera Breughla. Prześmiewczość, drwina niebezpiecznie sąsia-
dują z okrucieństwem losu człowieka jak i okrucieństwem jego własnej natury. 
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W twórczości Grassa często dochodzi do głosu pierwiastek dionizyjski, odkry-
wanie ciemnej strony natury ludzkiej. Stąd zaś już krok tylko do przerażających 
wizji Francisco Goyi, do których zbliża się Grass, na przykład w pracach kal-
kuckich, w których dopatrzeć się można także wizji niektórych obrazów Vin-
centa van Gogha czy Edvarda Muncha. Bez wątpienia bliski jest mu także dzie-
więtnastowieczny ekspresyjny realizm Honore Daumiera czy też niemiecki 
ekspresjonizm z początku XX wieku, w tym i jego zaangażowane, społeczne 
nurty. Jednak zarówno własny ironiczny dystans jak i doświadczenie artysty 
dwudziestowiecznego – już po lekcji surrealizmu i dada, odzierają jego sztukę 
z patosu, zbliżając go do poszukiwań i rozwiązań bliskich fali lat osiemdziesią-
tych, jak choćby sztuce niemieckiej Neue Wilde, dystansującej się od rzeczy-
wistości nie tylko brutalizmami, ale i groteskowością przedstawień. Można 
więc w pracach Grassa znaleźć najróżniejsze drogi i wątki sztuki zarówno daw-
nej jak i współczesnej. Poszukiwania rozwiązań ikonograficznych i formalnych 
w dziełach artysty należy także prowadzić w obrębie samej dyscypliny graficz-
nej, która od czasu swojego powstania podlegała ogromnym przekształceniom i 
poprzez anektowanie coraz to nowych obszarów, przechodząc od służebnej roli 
sztuki par excellence użytkowej do czystej grafiki artystycznej, nie wyrzekła się 
jednakże całej sfery działań formalnych czy ikonograficznych – właściwych, jak 
pisze o tym Mieczysław Porębski, sztuce foralnej, z całym bagażem przynależ-
nym swoim pierwotnym funkcjom służebnym, sztuki informacyjnej i użytkowej6.  
Horacjańska zasada Ut pictura poesis erit, wyrażona w Liście do Pizo-
nów – wyprowadzająca bliskość malarstwa i poezji, dotrwała w zasadzie do 
wieku XVIII. Potwierdziły ją zresztą już piętnastowieczne tłumaczenia (wcześ-
niejszej od Listu Horacego) Poetyki Arystotelesa, w których zasady panujące 
w literaturze i poezji przeniesiono na grunt malarstwa. Zasada Ut pictura poe-
sis… choć krytykowana przez wielu (m.in. przez Leonarda da Vinci, który 
w swojej teorii paragone wywodził wyższość malarstwa nad poezją, uważał 
bowiem, że malarz potrafi ukazać znacznie żywszą i różnorodną akcję, co rzad-
ko zdarza się poecie posługującemu się długim i żmudnym opisem poetyckim; 
poezja zaś polega tylko na inwencji słów, podczas gdy imitacja natury może 
być oddana jedynie przez malarza lub rzeźbiarza), zburzona została dopiero 
przez Lessinga. W jego Laookonie (Laookon czyli o granicach malarstwa i 
poezji) obserwujemy zerwanie tradycyjnej interakcji obrazu i tekstu, ponieważ 
– zdaniem Lessinga – tylko poezja, czyli słowo, jest w stanie oddać zarazem 
przestrzeń i czas. I choć do dziś właściwie nie ma zgodności i jasności, co do 
całkowitej odrębności lub pokrewności obu tych dyscyplin sztuki, od czasów 
Lessinga bowiem, i zarazem wielu prostszych rozgraniczeń, byliśmy świadkami 
narodzin fotografii i filmu, a co za tym idzie – coraz większego zacierania się 
granicy między różnorodnymi środkami ekspresji. Nasze czasy przyniosły ze 
sobą interdyscyplinarność wielu dziedzin sztuki i kultury. Stajemy dziś – tak jak 
                                            
6
 M. Porębski, Era grafiki, w: Grafika wczoraj i dziś. Materiały sesji Rola i miejsce gra-
fiki współczesnej, red. T. Hrankowska, Warszawa, 1974, s.17-19. 
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Lessing w swoim czasie – przed nowymi funkcjami i słowa i obrazu, jak i nową 
relacją obu tych mediów. W pierwszych dziesięcioleciach ubiegłego wieku 
sztuka awangardy zapoczątkowała ponowną integrację obrazu i tekstu, (a także 
nadanie obrazowi znaków słownych).7 Już Charles Baudelaire marzył o 
realizacji teorii, wedle której wszystkie te wrażenia, jakie dochodzą do 
ludzkiego umysłu, splatają się, niczym w laboratorium alchemicznym, w 
harmonijną całość. Mario Praz pisze zaś, że mariaż poezji i plastyki zachodzi 
wtedy, kiedy: „znajdujemy jednakową intencję ekspresywną, jednakową poety-
kę, której towarzyszy pokrywna technika instrumentacji”8. Wydaje się, że 
właśnie całość twórczości Güntera Grassa cechuje Baudelaire`owska idea 
correspondance – pewnej korespondencji, pokrewności, odpowiedniości sztuk. 
Dodatkowo, niezwykle mocnym wyznacznikiem Grassowskiej twórczości 
wydaje się być także synteza – samo przenikanie się obrazu i słowa9. Oba te 
sposoby wypowiedzi – wizualny i literacki – wypływają z wewnętrznej potrze-
by artysty, a u ich podstawy leży wspólnota wizji (owa intencja ekspresywna) – 
i jest to najistotniejsza paralela Grassowskiej Ut pictura poesis… Przekaz iko-
nograficzny: świat znaków, symboli, tak jak i rozwiązania stylistyczne, środki 
artystycznego wyrazu są w literaturze i przedstawieniach obrazowych Grassa 
częstokroć podobne, choć niewątpliwie są między nimi i rozbieżności. Wyni-
kają one, co oczywiste, przede wszystkim z racji różnic zachodzących w samej 
                                            
7
 M. H. Kowalewicz, Psychologia percepcji. Rozważania Lessinga o poezji i malarstwie 
w kontekście osiemnastowiecznych teorii estetycznych, w: „Alma Mater”, 2003 nr 52,  
 także: http.www3.uj.edu.pl/alma/alma/52/01/22.html.  
8
 M. Praz, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych, tłum. 
W. Jakiel, Warszawa 1981, s. 25.  
9
 Tak jak podkreślił to Jan Białostocki na sympozjum zajmującym się relacjami miedzy 
słowem i obrazem (a co odnieść możemy i do twórczości Grassa) – „istotne jest porów-
nanie utworów słownych i dzieł wizualnych, a nie dosłowne porównanie słowa jako 
drobnego elementu materii literackiej i obrazu, który jako taki jest całością, układem 
spoistym […] mimetycznym odtworzeniem jakiejś rzeczywistości: prawdziwej czy 
zmyślonej”, cyt. za: J. Białostocki, Słowo i obraz, w: Materiały Sympozjum Komitetu 
Nauk o Sztuce Polskiej Akademii Nauk, 1977, red. A. Morawińska, Warszawa 1982, 
s. 7). Wśród głosów w dyskusji na tymże sympozjum warto wspomnieć wypowiedź 
Jacka Woźniakowskiego, w której mówi m.in. o trudnościach w porównaniu dzieła 
sztuk plastycznych z dziełami literackimi, ponieważ tworzywem literatury jest język: 
system pierwszy, podczas gdy sztuki plastyczne nie dysponują (tak jasno i wyraźnie 
wyodrębnionym, przyp. autorki) systemem pierwszym, uporządkowanym leksykalnie 
czy gramatycznie. Maria Poprzęcka uwypukliła z kolei inny problem interesujący 
w rozważaniach nad Grassowskim łączeniem słowa i obrazu; dwa odmienne zagadnie-
nia, które omawiane są również i w tekście niniejszym: jedno, to jest materialna obec-
ność słowa w obrazie w postaci napisów i inskrypcji (z czego Grass często korzysta), 
druga zaś, zupełnie różna, to zagadnienie ut pictura poesis (u Grassa jest to wspólnota 
wizji, a częstokroć idei, symbolu „zapisanych” i w tekście i w obrazie) (Głosy w dysku-
sji: J. Woźniakowski, M. Poprzęcka, w: Materiały Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce 
Polskiej Akademii Nauk, 1977, s. 225, 226). 
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strukturze i wewnętrznej logice języka werbalnego i obrazowego. a więc 
i w procesie powstawania jak i w sposobie przekazu i oddziaływania na odbior-
cę. Te odrębności widoczne są w środkach artystycznego wyrazu charaktery-
stycznych dla obu dziedzin
10
. Natomiast ogromna symbioza literackiej i plas-
tycznej wizji artysty jest być może rezultatem tego, że zarówno w swojej 
literaturze jak i plastyce, poszukując właściwych dla siebie środków wyrazu – 
flirtuje Grass z podobnymi formacjami czy postawami artystycznymi. W obu 
dziedzinach, oscylując między realizmem (czy wręcz naturalizmem) a ekspres-
jonizmem i surrealizmem, tworzy jednak zawsze charakterystyczną dla siebie, 
jednocześnie zaś jednorodną mimo tych przeciwieństw – wizję. I jest to prze-
ważnie wizja symboliczna. Zarówno w literaturze jak i pracach plastycznych 
sięga Grass do środków wyrazu odpowiednich dla każdej z nich. Interesujące 
jest więc rozpatrzenie jego plastycznej twórczości przede wszystkim w kontek-
ście ikonografii oraz rozwiązań formalnych, przynależnych właśnie sztukom 
plastycznym po to, by spojrzeć na prace Grassa nie tylko przez jego literaturę. 
We współczesnej krytyce polskiej, mimo wielu opracowań literatury Grassa, 
niepozbawionych również dodatkowego komentarza na temat jego twórczości 
plastycznej, wydaje się takiego spojrzenia nieco brakować. 
„Koncepcja świata romantycznego – jak pisał Jan Białostocki – [...] jest 
to obraz świata w subiektywnej perspektywie jednostki. Sens wszystkiego ukła-
da się nie w obiektywnie istniejącym systemie, lecz wyłącznie na mocy relacji 
istniejącej pomiędzy elementami rzeczywistości a doznającą jednostką. Wszyst-
ko odbite jest w indywidualnym przeżyciu. Ten subiektywizm wyraża się 
w otwarciu dla ikonografii nowych wymiarów. Świat sił irracjonalnych, demo-
nicznych przeżyć sennych, wciskany w dawnej ikonografii w ramy wyobrażeń 
piekła, szatanów, grzechów, zyskuje własne prawo obrazowe, jako pełnoprawne 
przeżycie człowieka”11. Drzwi, które uchylił już romantyzm – wpuszczając 
Caprichos i Desastres de la Guerra, cykle graficzne Francisca Goyi, a także 
jego Ciemne  malarstwo (Pintura Negra) z Chaty Głuchoniemego (Quinta del 
Sordo), wiodące swój rodowód od ekspresyjno-surrealnej, alegoryczno-sym-
bolicznej sztuki Hieronima Boscha czy Petera Breughla – te drzwi, szeroko 
otworzył symbolizm i sztuka fantastyczna końca XIX i przełomu XIX i XX 
wieku. Nadawanie formy rozmaitym symbolom, od mitu do marzeń sennych, 
rozszerzyło zasób motywów sztuki fantastycznej, torując drogę poszukiwaniom 
surrealistycznym, otwierającym się na przestrzenie wyobraźni. Surrealiści sto-
                                            
10
 Co podkreślają w swojej Teorii literatury Wellek i Warren, stwierdzając: Każda 
z dziedzin sztuki – plastyka, literatura, muzyka – ma swoją indywidualną ewolucję któ-
rej właściwe jest specyficzne tempo i specyficzna struktura elementów […] R. Wellek 
i A. Warren, Teoria literatury, przekład pod red. M. Żurowskiego, Warszawa 1970, 
s. 175-176, cyt za: M. Praz, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plas-
tycznych, op. cit., s. 23, przyp. 18 s. 265. 
11
 J. Białostocki, Symbole i obrazy. Symbole i obrazy w świecie sztuki, t.1, Warszawa 
1982, s. 358. 
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sowali specjalny dobór środków artystycznych, by wyrazić świat osobistych 
przemyśleń i wyobrażeń. Zarówno romantyczna ikonografia, wpisująca nowe 
zdesakralizowane treści w nowe lub jeszcze stare tematy ramowe12, jak i dzie-
więtnastowieczny symbolizm główne miejsce wyznaczający symbolowi i wy-
chodzący poza świat realny do osobistych doświadczeń, inspiracji wewnętrz-
nych, pochodzących ze świata snu – posługują się jeszcze w dużej mierze te-
matami z mitologii greckiej, religii – judaizmu, chrześcijaństwa, czy też mrocz-
no-mistycznych wierzeń celtyckich. Zarówno fantasmagorie Goyi, poetyckie 
wizjonerstwo, indywidualna filozofia i kosmogonia Wiliama Blake’a, oniryczne 
wizje Johanna Heinricha Füsslego, Gustava Moreau i Arnolda Böcklina, jak 
i malarstwo późniejsze – z przełomu i wieków i początku dwudziestego: kata-
stroficzne malarstwo Alfreda Kubina, symboliczny ekspresjonizm Edvarda 
Muncha, Emila Noldego, Jamesa Ensora, Oskara Kokoschki, niektóre wizje 
Vincenta van Gogha (Pole z krukami), oddzielając się surrealną treścią i for-
malną ekspresją przedstawienia od realizmu i naturalizmu malarskiego przemy-
słowej ery XIX wieku – korzysta jednak nadal z realistycznej formy przedsta-
wieniowej. Podobnie rzecz ma się z twórczością Grassa. Posługując się czytelną 
formą realistycznego przekazu, odtwarzającego motywy z wiernością bliską 
niemal małym mistrzom holenderskim – jednocześnie prowadzi dość prze-
wrotną grę z widzem – przedmioty i zwierzęta w jego pracach obok czystego 
realistycznego przedstawienia, mogą mieć (i najczęściej mają) jeszcze drugą 
(lub nawet trzecią) warstwę znaczeniową, zarówno jako pojedyncze wizerunki 
niosące ze sobą symboliczne znaczenia, jak i idee odnoszące się do konkretnej 
powieści. Są prace, w których w sposób pełny objawia się ogólna idea książki 
lub opowiadania, to między innymi grafiki: Szczurzyca od A do Z, zjadająca 
alfabet, a więc cywilizację ludzką, po której następuje cywilizacja szczurów, 
ręka pisarza – wystająca z rumowiska kamieni – przekazująca ideę Opowiada-
nia z Telgte, o sensie tworzenia literatury, a także dwie prace prezentujące 
tytułowego turbota – bohatera powieści Turbot i jego rolę w rozwoju cywiliza-
cji ludzkiej. Jedną z nich jest Człowiek w turbocie, z twarzą Grassa, który tkwi 
niczym Jonasz wewnątrz ryby. W powieści Turbot bohaterem jest tytułowa 
ryba, narratorem zaś – Grass, w grafice następuje wyraźne utożsamienie pisarza 
z turbotem. Drugą znamienną pracą jest: Turbot III, z rybą szepczącą do ucha – 
w obu grafikach człowiek (czy też sam narrator) słuchając pokrętnych podszep-
tów turbota ulega im mimowolnie, tak jak ulega się ciemnej stronie naszej 
wewnętrznej, ludzkiej natury, lub też pokusom zewnętrznej ingerencji – diabła. 
Ślimak z grafiki Po drodze w Polsce, przystający, żeby zastanowić się nad sen-
                                            
12
 Tematami ramowymi Jan Białostocki proponuje nazywać obrazy symboliczne – doty-
czące podstawowych spraw życia człowieka i funkcjonujące w dziejach kultury od 
antyku poprzez średniowiecze i epokę nowożytną, obrazy stanowiące artystyczny wyraz 
„zasadniczych mitów stworzonych przez ludzkość w zaraniu jej życia psychicznego”, 
w których pewne treści wiążą się z – pewnymi przyjętymi w sztukach plastycznych 
układami formalnymi (J. Białostocki, Symbole i obrazy, op. cit., t. 1, s. 349-451). 
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sem życia – nawiązuje zarówno do idei Dürerowskiej Melenkolii I, jak i oddaje 
ideę książki Z dziennika ślimaka – rozważnego i wytrwałego dążenia do celu, 
drogę stopniowej przemiany. Niektóre z prac, zawierające klucz symboliczny, 
mają oczywiście czytelne odniesienia do Grassowskiej literatury, są jednak 
możliwe do odczytania – także bez powiązania z nią, a tylko na podstawie 
podobieństwa przedstawień znanych w historii sztuki. Doskonałym tego przy-
kładem jest grafika: Memento Mori, pokazująca szczura siedzącego na czaszce 
ludzkiej o wymowie typowej dla siedemnastowiecznego przedstawienia vanitas 
dotyczącego nieuchronności śmierci, lub też akwaforta: Jej łabędź, prezentująca 
żonę pisarza Ute z martwym łabędziem (odzwierciedlającym przemijanie i 
śmierć), stanowiąca być może Grassowski odpowiednik starego przedstawienia 
Śmierć i dziewczyna – znanego u wielu artystów jako wariant Dans Macabre, 
choć przecież może to być także nawiązanie do erotycznego przedstawienia 
Ledy z łabędziem. Wiele prac Grassa mieści się w uniwersalnym typie przedsta-
wienia możliwym do odczytania w ciągu historii sztuki, niezależnie od jego 
pisarstwa – jest to współczesna, autorska wersja martwej natury. W pracach 
artysty pojawiają się zresztą różne jej warianty. Od najprostszych, złożonych ze 
zwykłych przedmiotów poprzez prace nawiązujące do martwych natur o cha-
rakterze vanitas – mówiących o przemijaniu i śmierci – komponowane z frag-
mentów martwych postaci zwierząt: rybich ości, łbów gęsi, suchych słonecz-
ników, martwych much, rozkładającej się gęsi – wizja zdegradowanej, aeste-
tycznej rzeczywistości. Wśród jego martwych natur pojawiają się prace spe-
cyficzne o charakterze surrealnym – wychodzące poza widzenie realistyczne, 
ekspresyjne czy groteskowe. Pewien niewielki zespół grafik poprzez  zestaw 
przedmiotów, specjalne ich ustawienie sugeruje – jak w przewrotnej, intelek-
tualnej grze stosowanej przez Giuseppe Arcimbolda i późniejszych artystów 
(surrealistów, a zwłaszcza Salvadora Dali) – iluzję innej rzeczywistości. Jedna 
z takich prac (Kiedy skończyła się baśń) znajduje się w kolekcji muzeum – zbiór 
banalnych, realnych przedmiotów: fragment zmiętego papieru z napisem (z ty-
tułem pracy), rybi szkielet i okulary – możemy próbować odczytywać inaczej – 
jako twarz człowieka, z rybim szkieletem do złudzenia przypominającym 
koronę cierniową. Praca ta ilustruje zarówno Grassowską potrzebę tworzenia 
własnej ikonografii w pracach plastycznych jak i literackich, a także ich 
wspólne metaforyczne obrazowanie – i w sposób symboliczny nawiązuje też do 
tekstu Turbota,
13
 (gdzie jest mowa o Holokauście). Jednocześnie zaś stanowi 
                                            
13
 Można by tę grafikę odczytać jako symboliczny wizerunek męczeństwa – więźnia obo-
zu Auschwitz lub Stutthofu [interpretacja autorki]. Taka interpretacja wydaje się być na-
wiązaniem do tekstu Turbota, w którym pisze Grass o tym, że „męska ambicja i szaleń-
stwo postępu” kończy się na niezliczonej liczbie wojen i podbojów, a w efekcie końco-
wym – na Holokauście. W wierszu Ostatkiem sił, zamieszczonym w powieści, mamy – 
jak podkreśla Maria Janion – czytelną aluzję do uchwały w Wannsee o ostatecznym Roz-
wiązaniu kwestii żydowskiej. Powstał także cykl wierszy i akwafort pod tytułem Ach Butt, 
dein Märchen geht böse aus (Ach, Turbocie! Twoja baśń kończy się źle, w którym mieści 
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przykład rozwiązań plastycznych w duchu surrealizmu. W innych pracach ma-
my do czynienia z ewokowaniem rzeczywistości surrealnej poprzez podwójne 
widzenie, Gombrichowski iluzjonizm przechodzenia wizerunku jednych zwie-
rząt w inne – jak choćby szczurzy pysk turbota czy w grafice Pieprzniki14 – 
grzyby jako penisy. Pojawia się u Grassa także pejzaż antropomorficzny (stoso-
wany zresztą i w poezji i w rysunku – postać kobieca przenikająca się z pej-
zażem)15. To arsenał środków umieszczających Gűntera Grassa wśród artystów 
o rodowodzie surrealistycznym. A więc motywy wykorzystywane przez surrea-
listów, częstokroć znajdujące się i w repertuarze ekspresjonistycznym, w więk-
szości przypadków występują także w twórczości Grassa i to zarówno w litera-
turze jak i plastyce, nadrealizm literacki – to przecież także wizje obrazowe, 
emocjonalne myślenie obrazem, jakże charakterystyczne właśnie dla tego 
twórcy.  W „pierwszym czytaniu” narzuca się jednakże odbiór Grassa jako 
realisty. Widoczna jest u niego potrzeba zmysłowego opisania świata, oddawa-
nia na płycie sensualnych szczegółów bez pomijania elementów zdegradowa-
nych, brzydkich, elementów dotyczących rozkładu, śmierci, dla której pendant 
stanowi cała sfera dotycząca życia, łącznie z erotyką, przedstawianą z równie 
plastyczną wyrazistością. Grass nie unika przedstawień bardzo obscenicznych – 
występujących i u artystów z przełomu XIX i XX wieku, czy też będących czę-
stym elementem fars teatralnych, sztuki ludowej, jarmarcznej. Tworzy jednak 
własne wizje, jak choćby przedstawienie węgorza wyślizgującego się z kobiecej 
vaginy. Zmysłowość, witalność jego prac – jego żywiołowa sensualność, jego 
„po chłopięcemu” niezaspokojona ciekawość i żywa rejestracja wszystkich 
szczegółów, wnikliwa obserwacja zjawisk – prowadzi do szczegółowej „pene-
tracji” przedmiotu i – „zapisywania” go z całym realizmem, weryzmem, obsesją 
detalu, charakterystyczną dla Martwych natur czy scen rodzajowych „małych 
mistrzów” malarstwa europejskiego od XV do XVII stulecia. Ten, typowy dla 
sztuki niemieckiego czy środkowoeuropejskiego końca gotyku czy baroku 
naturalizm, weryzm szczegółów połączony jest jednak u niego z ekspresyjną 
deformacją, czasem z groteską. Grass, z zamierzoną przewrotnością, warstwę 
poważną, egzystencjalną „rozgrywa” poprzez warstwę ludyczną, która zdecydo-
wanie dystansuje się od powagi tej pierwszej, co pozwala rozważać podstawo-
we problemy egzystencji człowieka, mając dzięki takim zabiegom ironiczny 
dystans do rzeczywistości. Artysta porusza się zdecydowanie bardziej w sferze 
profanum niż sacrum. I tu do głosu dochodzi Grass ekspresjonista ze środkami 
                                                                                                           
się również praca ze zbiorów MNG). M. Janion, Mężczyzna, kobieta i dzieje, w: Gűnter 
Grass, i polski Pan Kichot, napisała i zebrała M. Janion, Gdańsk 1999, s. 92-96. 
14
 Początkowo grafika nosiła tytuł Kurki, nazwę Pieprzniki dla niej w zbiorze MNG za-
sugerował słusznie Bolesław Fac, spotkałam się także z inną jeszcze wersją tłumaczenia 
pieprzników – jako sromotniki bezwstydne. 
15
 G. Grass, op. cit., s. 28; Magdalena Olszewska, Metamorfozy rzeczywistości, w: folder 
do wystawy Metamorfozy rzeczywistości, Muzeum Narodowe w Gdańsku, Gdańsk 
1999. 
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wyrazu właściwymi dla tej postawy artystycznej. Ogromny ładunek ekspresji 
wyrażony jest dzięki takim zabiegom jak deformacja, ocierająca się czasem o 
karykaturalność lub groteskowość postaci, przedmiotów. Ekspresja to także 
dramatyzm, a czasem wręcz drastyczność przedstawienia, tematu, występujący 
niejednokrotnie już w samym wyrazie psychiczno-emocjonalnym pokazywa-
nych postaci. Ujęcie postaci, skrót od strony stóp – stosowany dla uzyskania 
dramatycznej wizji już od czasów postaci Chrystusa namalowanego przez 
Andrea Mantegnę, powtórzony podobnie w XIX wieku przez Daumiera (lito-
grafia Rue Transnonain), stosowany jest z powodzeniem aż do dziś, choćby 
przez artystów z niemieckiej Neue Wilde (czy ogólnie w nurtach ekspresjonisty-
cznych lat 80.) – u Grassa często pojawiający się w Dzienniku Kalkuta oraz, 
niektórych ilustracjach do baśni Andersena. Ważnym elementem ekspresji 
formy jest także ruch – dotyczący ujęcia, przedstawienia, kompozycji pracy 
(cykl Ostatnie Tańce) jak i – naturalnie – ruchliwości, dynamizmu samej kreski. 
Tu występują ciekawe różnice między kreską akwafort, a prac w technice su-
chej igły czy litografii. Ogromne gotyckie czy secesyjne bogactwo kreski akwa-
forty – przeciwstawione jest prostocie, sumaryczności rysunku suchej igły lub 
szkicowości rysunków oddawanych w technice litografii.  
Sam Grass podkreśla bardzo mocno od lat to, co utrwaliło się już nieco 
w świadomości odbiorców jego prac plastycznych – a mianowicie to, że jego 
grafiki czy rysunki oraz akwarele – nie są ilustracją jego utworów literackich, 
co zresztą wyeksplikowane zostało w eseju O rysowaniu i pisaniu, z roku 1980: 
„[…] szukałem wyrażenia […] i początkowo znalazłem je w obrazie – ręka wy-
stająca z rumowiska kamieni, trzymająca pióro; dopiero potem ująłem je w sło-
wa i umieściłem w moim opowiadaniu. Rysunek ten […] znalazł się na okładce 
książki, a zapisana przenośnia mimochodem znalazła się w opowiadanym tek-
ście. Jeśli pomysł rysunku pojawiał się jako pierwszy, to pisanie wywoływało 
jego warianty. Obydwie dyscypliny czerpią z siebie”16. W jego pracach plas-
tycznych brak jest typowej narracji, bardzo częstej w przedstawieniach w ciągu 
rozwojowym historii sztuki, a pojawiającej się także w zwykłej ilustracji tek-
stów. Grass bowiem – nie przekłada  t r e ś c i  swojej literatury na obraz, raczej 
– uwalnia pewną wizję przed, w trakcie lub tuż po jej napisaniu. W sposób na-
turalny nawiązuje do treści zawartych w swojej literaturze, jednak – nie ilustru-
jąc jej, ale robi to najczęściej poprzez nawiązanie do idei tej literatury, czasem 
do epizodów, a bardzo często do motywów, pojawiających się zarówno na kar-
tach jego książek jak i na kartach grafik. Wątki lub motywy z powieści transpo-
nuje – poruszając się w świecie sztuki – w na konkretne przedstawienia, cho-
ciaż, niekiedy w bardzo indywidualnych wariantach. Doskonałym przykładem 
jest znana grafika Dawid als Oskar, przedstawiająca zarazem bohatera Blasza-
nego bębenka jak i aktora grającego tego bohatera. I jest to niemal realistyczne 
                                            
16
 G. Grass, O rysowaniu i pisaniu, w: Gűnter Grass. Grafika/Grafiken. Katalog wy-
stawy w Państwowej Galerii Sztuki w Sopocie, red. I. Makówka, K. Stanisławski, Sopot 
1997, s. 6. 
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ujęcie postaci, gdyby nie lekka, ekspresyjna deformacja twarzy i sylwetki 
chłopca, zwracająca uwagę widza na to, że nie jest to zwykły człowiek, ale po-
stać obdarzona specyficznymi cechami i nie do końca realna. Odbicie twarzy 
chłopca na bębenku, pokazuje nam może wewnętrzne „ja” Oskara, za którym 
ukrywa się przesłanie powieści. 
Grassowski mariaż literatury i plastyki to częstokroć wspólnota treści 
lub zachodząca także, równoległość zapisu słowa i obrazu. Tomy wierszy z od-
powiadającymi im tematycznie rysunkami i grafikami17, Dziennik Kalkuta18, 
akwarele
19, powstające jednocześnie z liryką i zapisywane razem jako całość 
kompozycyjna, powstają czasem jako impresyjno-emocjonalny, a czasem jako 
świadomy zamysł artysty. Wspólnota zapisu pojawia się u Grassa jako jeszcze 
jeden wariant łączenia obrazu i słowa, częstokroć już bezpośrednio, jako orga-
niczny element kompozycji i treści prac plastycznych (rysunków, akwarel, gra-
fik, rzeźb). Relacje między tekstem i obrazem występują więc w kilku warian-
tach. Tekst odpowiadający obrazowi, wizji plastycznej – może być wierszem 
oddającym również ideę powstającej później prozy: powieści lub opowiadania 
(jak w przypadku Opowiadania z Telgte – z wizją ręki pisarza wystającej z ru-
mowiska kamieni, kiedy najpierw powstał rysunek, potem wiersz, a dopiero 
potem narodziło się opowiadanie). Tekst może funkcjonować z przynależnym 
mu obrazem – jako nadrzędna idea i rama symboliczna. Dobrym przykładem 
jest tu ślimak, będący symbolem współczesnej melancholii – Grassowskiego 
pendant do idei Melenkolii I – Albrechta Dürera, występujący w licznych pra-
cach graficznych i rysunkowych
20. Tę symboliczną ideę przedstawia Grass na 
kartach książki Z dziennika ślimaka. Charakterystyczne dla pisarza jest także 
prowadzenie równoległego zapisu rysunkowego i słownego, co przejawiło się 
w sposób niesłychanie intensywny i pełny w Dzienniku z Kalkuty, choć zdarzało 
się i wcześniej: Nigdy przedtem jeżeli tylko zawodziły slowa, nie było tak po-
trzebne rysowanie. Szkice w przelocie lub na stojąco jak przygwożdżone. „[…] 
Prowadziłem, co mi było ostatecznie potrzebne w Roku Ślimaka 69 - dziennik, 
tym razem przeniknięty rysunkami, które opowiadały o bengalskim dniu po-
wszednim. I w ustawicznie prowadzonym dzienniku powstała, od czasu do 
czasu z lukami, pierwsza redakcja dwunastoczęściowej ballady miejskiej Zunge 
Zeigen (Pokazywanie języka), która dała tytuł książce, w której między skąpo 
trzymającym się blokiem prozatorskim i ostateczną wersją koncypowanego 
wiersza w Kalkucie, na obu stronach są uszeregowane, pismem porozdzielane, 
                                            
17
 Pierwszy tom łączący lirykę i obraz – pochodzi jeszcze z lat 50: Die Vorzüge der 
Windhühner (Przewaga kur na wietrze), pojawiały się następne, ostatnia znana publikacja 
tego typu to Letzte Tänze, wydane w Polsce jako: G. Grass, Ostatnie tańce, Gdańsk 2005. 
18
 Calcutta. Zeichnungen von Günter Grass. Kataloggestaltung Kunsthalle Bremen, red. 
Ch. Wiebel, Bremen 1988. 
19
 Wybór akwareli m.in. w publikacji: G. Grass, Rzeczy znalezione, Gdańsk 2002. 
20
 M. Olszewska, Grass, Dürer, Stryjec. Między symbolem a rzeczywistością, Muzeum 
Narodowe w Gdańsku, Gdańsk 2007, s. 6. 
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rysunki, które rozwinęły się ze szkiców21. W Dzienniku z Kalkuty, obraz i słowo 
korespondują ze sobą, przeplatając się wzajemnie i na kartach notesu i wydanej 
potem książki – uzupełniając się przede wszystkim na płaszczyźnie treściowej. 
Wariantem następnym, w którym występuje także jedność kompozycyjna, są 
akwarele, które cechuje jeszcze większa symbioza formy. Tekst staje się tu już 
elementem kompozycji, a słowa i litery – dodatkowo znakiem plastycznym. 
Istotną rolę dla Grassa-sensualisty, gra tutaj sam proces pisania – jako kreślenia, 
rysowania. Podobnie rzecz ma się z niektórymi pracami graficznymi z ostatnich 
lat, zabieg kompozycyjnego przenikania się tekstu z obrazem można zauważyć 
i w cyklu Ostatnie tańce, jak i w pracach z potrawami – uzupełnianymi o pisane 
przepisy kulinarne. Przypomnieć warto, że i wśród grafik wcześniejszych zda-
rzały się już Grassowi łączenia z tekstem – najczęściej z powtarzającym się ty-
tułem, stanowiącym o sensie całej pracy (w wymienianej już grafice Kiedy 
skończyła się baśń – tytuł powtarza się na kartce papieru; w rzeźbie – O ile do-
znaliśmy oświecenia przedstawiającej książkę z powieścią Szczurzyca, tekst 
pojawia się na stronicach i – jest fragmentem rękopisu, mówiącym o ważnym, 
poruszanym w powieści problemie oświecenia, nauki ludzkości). Wracamy 
więc tutaj, do ważnego, niemal rytualnego powstawania powieści, wielokrotnie 
pisanych przez Grassa patykiem i tuszem – wspaniałym przykładem jest lito-
grafia Blaszany Bębenek, która powstała na podstawie rysunku tuszem z pierw-
szą stroną pierwszego rozdziału powieści z małym bębnistą Oskarem, wpisa-
nym w geometryczną kompozycję rękopisu. Wśród zabiegów stosowanych 
przez Grassa z całą przewrotnością, i zamysłem artystycznym – jest więc 
i wplatanie tekstów w kompozycje plastyczne. Pisanie wypływające z ata-
wistycznej, fizycznej niemal przyjemności kreślenia znaków – sensualizm 
samego procesu pisania – jak i zresztą rysowania czy rzeźbienia, jest także dla 
Grassa charakterystyczny. Inspiracją wydaje się być dla niego sam ów proces – 
stawiania, znaków, linii, kresek. Inspiracja czerpana z sensualnej przyjemności 
posługiwania się piórkiem, pędzlem, ołówkiem, pozostawiającym ślad na bia-
łym jeszcze papierze. Dlatego też, często w sposób intuicyjny, dobiera Kon-
kretne medium do tematu: „Podczas gdy „Kury na wietrze” zapragnęły ostrego 
pociągnięcia piórkiem, to rysunki do tomu „Zwrotnica”, podobnie jak kucharze 
zaprojektowani do sztuki „Die bösen Köche”(Gniewni kucharze), wymagały 
czarnej, tłustej kredy. Równocześnie usamodzielniły się na wielkoformatowych 
rysunkach tuszem.
22
  Pisze także już później, po pobycie w Kalkucie: „W czasie 
rysowania jeszcze długo trwała we mnie Kalkuta. […] rysowałem wypróbowa-
nym w portugalskiej pracowni, śmierdzącym atramentem z mątwy, który został 
przywieziony z Portugalii w szczelnie zamkniętych szkłach po marmoladzie. 
Ten naturalny, aż do czerni zbiegający się ton sepii, nadawał się do motywów 
kalkuckich, także dla pisma, które wynikło z rysunków”23. Tak jak i stylistyka, 
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 G. Grass, Raport z pracowni, op. cit., s. 45. 
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 Tamże, s. 22. 
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 Tamże, s. 45. 
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forma prac zależy u niego od techniki w jakiej pracuje lub od konkretnego 
medium, dyscypliny w jakiej się w danym momencie porusza. 
Günter Grass – to sensualista, obserwator życia – ze wszystkimi jego 
przejawami nie tylko na polu literatury, ale także i w plastyce. Ta potrzeba – 
ujawniająca się od początku jego drogi artystycznej  („Nie było łatwo przeko-
nać mojego nauczyciela Karla Hartunga do mego nastawienia na przedmioto-
wość”24, pisał o studiach w Berlińskiej Akademii) – do dziś walczy na kartach 
jego grafik tak jak i w słowie pisanym – z postawą Grassa intelektualisty, sym-
bolisty, potrzebującego zapisywania idei, poszukującego odpowiednich dla 
wyrażenia ich metafor i – wynikających z nich wieloznaczności, wielopiętro-
wości sensów. Grass, z właściwą mu zresztą przewrotnością, podkreśla obie – 
pozornie wykluczające się  postawy. Grass sensualista mówi: jeśli rysuję ziem-
niak – to jest to tylko ziemniak, ale twierdzi także: „[…] jestem zdania, że pro-
dukty sztuki – literatura, malarstwo, muzyka itp. – są wieloznaczne. Swoją war-
tość czerpią właśnie z wieloznaczności […]. U każdego lektura lub obraz wy-
woła inne przeżycia i reakcje, nie zmieniające przecież samego obrazu lub 
książki”25. W swoim artystycznym ouevre łączy więc dwie biegunowo różne 
postawy (nie mówiąc już o kilku pośrednich). Nie inaczej dzieje się, gdy rozpa-
trujemy jego prace plastyczne i literackie. Bez względu na to czy mówimy 
o literaturze czy sztuce, czy o pracach, w których te dwa czynniki łączą się – na 
kartach książek jako dziennik lub jako obraz funkcjonujący w powieści jako 
okładka, czy wreszcie jako pismo stanowiące element plastyczny w obrazie – 
warto podkreślić ogromną jednorodność wizji artysty – symbiozę pomiędzy 
obiema tymi dyscyplinami, potwierdzającą Grassowską Ut pictura poesis. 
Doskonałym podsumowaniem spostrzeżeń dotyczących plastycznej twórczości 
pisarza wydaje się być fragment jego eseju O pisaniu i rysowaniu: „[…] to od-
cienie szarości tonują naszą rzeczywistość, stopniują ją, mącą, czynią przezro-
czystą. Biały jest tylko papier. Trzeba go poplamić, ożywić mocną albo kruchą 
kreską, wypełnić słowami, które prawdę opowiadają wciąż od nowa i za każ-
dym razem inaczej. Piszący rysownik to ktoś, kto nie wymienia atramentu”26. 
 
Artykuł napisany na podstawie kolekcji grafiki znajdującej się w zbiorach Muzeum 
Narodowego w Gdańsku oraz kolekcji będącej własnością Urzędu Miasta Gdańska. 
Obie te kolekcje pochodzą z daru pisarza dla rodzinnego miasta. 
 
 
 
 
                                            
24
 Tamże, s. 18. 
25
 Grass, Hegel, Syzyf, Rozmowa na UG, 1981, w: Gűnter Grass, i polski Pan Kichot, 
napisała i zebrała M. Janion, Gdańsk 1999, s. 10. 
26
 G. Grass, O rysowaniu i pisaniu, w: Gűnter Grass. Grafika/Grafiken, katalog wy-
stawy, s. 7.  
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Abstract 
 
The author present her analysis of some Guntera Grass`s engravings and the 
relationship with his literary productions. 
 
Julita Magdalena Olszewska, historyk sztuki, kustosz Muzeum Narodowego w Gdań-
sku, prowadziła zajęcia z historii sztuki nowoczesnej oraz muzealnictwa na Uniwersyte-
cie Gdańskim, kierowała Galerią Sztuki Współczesnej w Studenckim Centrum Kultury 
ŻAK oraz Działem Sztuki Współczesnej w Zeidler Art Gallery; autorka tekstów doty-
czących głównie sztuki współczesnej zwłaszcza grafiki, malarstwa i tkaniny, często 
dotyczących zbiorów sztuki współczesnej MNG. Zajmuje się również historią sztuki 
ogrodowej, zwłaszcza XVIII wieku, w tym parkiem Opackim w Oliwie. Za autorską 
wystawę „Wokół starej Oliwy” nominowana do nagrody miasta Gdańska w kategorii 
„Wybitne wydarzenie kulturalne roku 2000”, także współautorka wyróżnionej na Tar-
gach Książki w Kościerzynie „Kosteriana” publikacji: Mozaika Pomorska. Proza i gra-
fika współczesnych artystów Wybrzeża – za współautorstwo tej publikacji nominowana 
również do Pomorskiej Nagrody Artystycznej w dziedzinie kultury i sztuki. 
 
